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In questo ambizioso studio, Alessandro Bertinetto si propone 
di sviluppare un’analisi filosofica dell’improvvisazione musica-
le. Bertinetto, discutendo criticamente ed ampliando il dibattito 
recente intorno a questo tema, propone una fenomenologia ed 
un’ontologia dell’improvvisazione, apportando una quantità di 
esempi dalle più diverse tradizioni musicali. A questo obiettivo, 
già di portata considerevole, si affianca il tentativo di rovescia-
re il tradizionale rapporto tra ontologia ed estetica. La filosofia 
analitica della musica a noi contemporanea, sostiene Bertinetto, 
assegna un primato alle considerazioni ontologiche, sostenendo 
che solo una caratterizzazione adeguata di ciò che l’opera musi-
cale è possa garantire un’adeguata comprensione del suo signifi-
cato estetico ed artistico. L’improvvisazione, secondo Bertinetto, 
è la pratica musicale più adatta al fine di mostrare la falsità di 
questo presupposto. Lungo tutto lo sviluppo del libro, l’avver-
sario implicito – ma spesso esplicitamente nominato – sono le 
ontologie “strutturaliste”, secondo cui il rapporto tra un’opera 
e una sua performance è assimilabile a quello tra un type ed il 
token che lo istanzia. Approcci di questo tipo – che Bertinetto 
riunisce sotto la descrizione di “ontologie della Werktreue” – igno-
rano l’apporto delle esecuzioni di un’opera all’opera stessa. Un 
brano musicale si forma e trasforma attraverso le sue esecuzioni, 
secondo un modello che sottolinea le analogie tra l’improvvi-
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sazione musicale e la pratica dell’interpretazione per come è 
descritta da Gadamer: non si tratta di riprodurre fedelmente 
un originale, ma, piuttosto, di comprenderlo e al tempo stesso 
modificarlo, alla luce di pratiche artistiche che inevitabilmente 
cambiano nel corso della storia. Da questo punto di vista, una 
concezione dell’opera musicale come tipo ideale, cui le esecu-
zioni particolare si conformano più o meno adeguatamente a 
seconda della loro accuratezza, viene superata in favore di una 
ontologia finzionalista.
 Ma cosa ha che fare l’improvvisazione con tutto ciò? 
In altre parole, come può l’improvvisazione essere d’aiuto nel 
superamento dell’impostazione canonica in ontologia della mu-
sica? Per comprendere questo punto, dobbiamo addentrarci 
nella discussione dello statuto ontologico dell’improvvisazione. 
Secondo Bertinetto, infatti, benché sia scorretto affermare che 
tutta la musica è improvvisazione, è senz’altro vero che l’im-
provvisazione rappresenta in modo paradigmatico una carat-
teristica fondamentale della musica in quanto arte performa-
tiva: essa vive nel momento della sua esecuzione, ed attraverso 
la performance musicale le finzioni che chiamiamo “opere” si 
formano e trasformano.
 «“Paganini non ripete”, non perché non ne abbia vo-
glia, ma perché non lo può fare» (p.129). Così sostiene Berti-
netto, e alla luce di questa affermazione dobbiamo leggere la 
sua ontologia dell’improvvisazione. La musica improvvisata si 
caratterizza dal punto di vista ontologico per la sua singolarità, 
giacché un’improvvisazione non può ripetersi identica: se lo fa-
cesse non sarebbe più un’improvvisazione. È dunque chiaro che 
l’ontologia strutturalista della Werktreue, con il suo rigido schema 
type/token, è inadeguata a rendere conto della natura ontologica 
dell’improvvisazione. Accanto alla sua singolarità, l’improvvi-
sazione ha carattere irreversibile e situazionale: non esistono cor-
rezioni nell’improvvisazione, giacché ogni errore e correzione 
è parte del medesimo processo performativo. La creazione 
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musicale dell’improvvisazione è situazionale, o estemporanea, 
perché si esaurisce nel suo farsi: processo e prodotto coincidono 
ontologicamente nel caso dell’improvvisazione. È dunque scor-
retto affermare che l’improvvisazione sia un caso particolare di 
composizione, giacché questa è caratterizzata sempre da uno 
scarto temporale tra creazione ed esecuzione. Infine, l’improv-
visazione possiede le caratteristiche ontologiche della presenza e 
dell’autenticità. L’esecutore è presente al suo pubblico, talvolta 
interagendovi direttamente. Pertanto, mostrando il processo 
creativo e produttivo del musicista in tempo reale, senza alcuna 
mediazione, l’improvvisazione è anche sempre autentica. Dopo 
avere discusso in dettaglio le ragione per le quali l’ontologia 
strutturalista è inadeguata a rendere conto delle caratteristiche 
saliente della pratica dell’improvvisazione, Bertinetto mostra al-
cune conseguenze della sua analisi attraverso la discussione del-
la contraffattura – la pratica jazzistica in cui una nuova melodia 
o parte solistica viene eseguita su una progressione armonica 
già nota. Dirimere le dispute ontologiche generate da questa 
pratica è impossibile, secondo Bertinetto, finché ci si mantiene 
all’interno dello schema type/token delle ontologie della Werktreue. 
Quando iniziamo a considerare il più ampio contesto artistico 
in cui i vari casi di contraffattura si inseriscono, allora trovia-
mo alcune ragioni per distinguere contraffatture da versioni o 
semplici copie. Il capitolo dedicato a questo tema è uno dei più 
ricchi di esempi dell’intero libro, ed esemplifica nel modo più 
esplicito possibile la convinzione di Bertinetto in merito all’im-
possibilità di una discussione seria e illuminante dei problemi 
di ontologia della musica qualora ci si privi di un’analisi delle 
pratiche musicali nei loro dettagli artistici.
 Se le ontologie strutturaliste non sono adatte a cogliere 
la specificità ontologica dell’improvvisazione, che tipo di onto-
logia si può rivelare adeguato per rendere conto delle caratte-
ristiche appena esposte? Bertinetto afferma che la normativi-
tà dell’improvvisazione è una normatività formativa. Regole di 
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base sono assunte come implicitamente valide e determinano 
ciò che è musicalmente lecito o illecito (ad esempio, quali note 
contino come note sbagliate). Tuttavia, lo sviluppo del discorso 
musica improvvisato è caratterizzato da una continua ri-nego-
ziazione di queste regole, in modo tale che una scala o tonalità 
inizialmente non ammessa possa diventare accettabile alla luce 
di una particolare scelta di uno dei musicisti – si pensi ad una 
modulazione o ad un solista che inizi ad improvvisare utilizzan-
do una scala inconsueta. Ma l’interazione in questione non è 
solo un’interazione dei musicisti tra loro, né unicamente si tratta 
dell’interazione tra i musicisti come gruppo e le regole del loro 
genere musicale di riferimento. Accanto a queste interazioni, 
l’esecutore di un brano musicale interagisce con la storia della 
pratica musicale nella sua interezza, e in particolare con la sto-
ria delle esecuzioni del brano che sta eseguendo. È da qui che 
dobbiamo muovere per comprendere le conseguenze di questo 
approccio all’improvvisazione per l’ontologia della musica in 
generale. Nel Preludio in Do del Clavicembalo ben temperato suonato 
questa mattina da un pianista dilettante risuonano tutte le ver-
sioni di quell’opera di Bach, da quella del compositore stesso, 
passando per quelle “storicamente informate” di Wanda Lan-
dowska e Gustav Leonhardt, fino all’esecuzione pianistica di 
Glenn Gould. La relazione tra le norme esecutive valide oggi 
e quelle proprie dell’originale di Bach è simile a quella che vige 
tra le norme iniziali di un’improvvisazione ed il loro sviluppo 
nel corso dell’improvvisazione stessa. L’opera musicale, intesa 
come nucleo invariabile e a-storico, è dunque unicamente una 
finzione, tracciata attraverso quella sorta di infinita jam session che 
è la storia della musica.
 Da questo punto di vista, che Bertinetto non esita a de-
finire ermeneutico (nel senso di Gadamer), l’esecuzione di un 
opera è un Weiterkomponieren, ovvero una prosecuzione dell’attivi-
tà compositiva. Attraverso le sue esecuzioni, un’opera costituisce 
e insieme trasforma poco a poco la sua identità. L’esecuzione di 
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un’opera non sta dunque all’opera come un’automobile prodot-
ta in una catena di montaggio sta al suo progetto o prototipo. 
Se in quest’ultimo caso abbiamo a che fare con il token di un 
determinato type, nel caso della musica l’esecuzione non è mai 
ripetizione identica di un originale, bensì contribuisce a creare 
l’opera di cui è interpretazione.
 È interessante come Bertinetto rifiuti di caratterizzare 
la sua ontologia come “descrittiva”, in opposizione alle ontolo-
gie “revisioniste” o “normative”. Entrambe, sostiene Bertinet-
to, commettono l’errore di ignorare la pratica musicale e la sua 
evoluzione. Le ontologie descrittive considerano ingenuamente 
le nostre intuizioni in merito alle opere musicali come un dato, 
ma ignorano che le nostre intuizioni sono un portato culturale 
ed evolvono con le pratiche cui sono legate. Dall’altro lato, le 
ontologie revisioniste rintracciano nell’ideale storicamente con-
tingente della Werktreue il fondamento assoluto per un’ontologia 
della musica. Questo ideale, tuttavia, è legato a una particola-
re visione artistica della musica, e non è l’innocente e a-storica 
caratterizzazione ontologica per cui viene comunemente scam-
biata. In particolare, Bertinetto osserva come il ruolo della scrit-
tura musicale sia stato cruciale nello sviluppo dell’ideale della 
Werktreue. Ma la scrittura musicale, come mostrato dalla pratica 
del Jazz o da quella del basso continuo, non è storicamente im-
mutabile. Trarre conclusioni normative a partire dalla ricono-
sciuta importanza dello “spartito” nella nostra cultura musica è 
dunque una mossa storicamente inammissibile. Proprio questo, 
tuttavia, è quello che fanno i filosofi che estendono il modello 
strutturalista alla totalità delle opere musicali. Nonostante que-
sta presa di posizione, sarebbe a mio avviso scorretto affermare 
che l’ontologia di Bertinetto non sia né descrittiva né revisioni-
sta. Credo piuttosto che essa sia un’ontologia descrittiva critica, 
poiché prende le mosse dalla pratica (in conformità con l’ideale 
descrittivo), ma si rifiuta di ipostatizzare le nostre intuizioni e 
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pratiche correnti, come fanno le ontologie descrittive attual-
mente disponibili.
 Il libro di Bertinetto non è breve, ma potrebbe essere più 
lungo. La quantità di temi trattati è tale da rendere ampiamente 
giustificato il numero di pagine. Alcuni passaggi potrebbero es-
sere sviluppati maggiormente. In particolare, il legame (crucia-
le per l’argomento del libro) tra ontologia dell’improvvisazione 
ed ontologia musicale, deve essere approfondito ulteriormente, 
come del resto è necessario per una tesi che sembra coinvolgere 
non solo l’ontologia della musica, ma l’intera ontologia dell’arte.
 Vorrei concludere con un’osservazione in merito ad un 
possibile ampliamento della ricerca sull’improvvisazione musi-
cale. La filosofia analitica ha guardato alla musica soprattutto 
dal punto di vista dell’ascoltatore. Pochi studi hanno invece cercato 
di affrontare i problemi tradizionali della filosofia della musi-
ca assumendo il punto di vista dell’interprete1. Sembra dun-
que opportuno chiedersi se proprio l’improvvisazione, usata da 
Bertinetto per capovolgere l’ortodossia analitica per cui l’onto-
logia precede la pratica artistica, non possa scardinare anche 
l’impostazione incentrata sull’ascoltatore e sostituirla, o alme-
no ampliarla, con una visione della musica dal punto di vista 
dell’esecutore. Benché Bertinetto dedichi qualche pagina alla 
descrizione dell’esperienza dell’improvvisazione dalla parte del 
musicista, il tema merita certamente uno sguardo più approfon-
dito. Consideriamo, ad esempio, il tema dell’espressività. Un’i-
dea spesso ripetuta è che il musicista, nell’improvvisazione, si 
“esprime”, “comunica con il pubblico”. Questa concezione del 
legame tra improvvisazione e proprietà espressive della musica 
è tanto diffusa quanto scorretta, poiché la dimensione estempo-
ranea e personale dell’improvvisazione non impedisce alle pro-
prietà espressive della musica di differire dallo stato psicologico 
dell’improvvisatore – si possono fingere emozioni sul momento 
1 Devo questa osservazione a Stephen Davies.
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in musica tanto quanto lo si può fare nella vita di tutti i giorni. 
Inoltre, uno sguardo all’improvvisatore dal punto di vista del 
musicista ci rende consapevoli della sua interazione con i carat-
teri espressivi e formali della musica prodotta dagli altri parteci-
panti. Un solista che voglia rispondere ad un solo lento con un 
solo dal tempo sostenuto sarà più incline a produrre musica dal 
carattere esuberante o nervoso, sebbene queste caratteristiche, 
lungi dall’essere un caso di auto-espressione, siano una risposta 
formale intesa a dare varietà al tessuto musicale.
 Il lavoro di Bertinetto, accessibile e chiaro, apre a pro-
blemi come quello appena menzionato e a molti altri. Benché 
il suo principale interesse critico sia l’approccio analitico alla 
filosofia della musica, il libro discute una varietà notevole di 
impostazioni teoriche, e include riferimenti alle riflessioni sulla 
musica di Jankelevitch e Benjamin. La messe di esempi musicali 
e la loro discussione, sempre illuminante ed informata, lo rendo-
no un libro di interesse tanto per musicisti e musicologi, quanto 
per i filosofi dell’arte.
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